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Introduction 
   Le japonisme a fait une entrée remarquable dans l'histoire des beaux arts, en tant qu'il 
a participé au renouveau de la peinture française dans la dernière moitié du XIXe siècle. 
En fait, il peut être un sujet historique et sociologique, mais aussi un sujet de recherche en 
tant que thème d'acculturation dans l'anthropologie. Dans ce contexte, l'apport des frères 
Goncourt reste encore vague. Il ne fait aucun doute qu'ils ont beaucoup contribué à la 
vulgarisation de la culture japonaise. Mais dans l'histoire des beaux arts, si on fait souvent 
mention d'eux, leur contribution est bien moins sensible voire non-repérable du fait qu'ils 
ne sont pas peintres. Dans d'autres champs, ne prêterait-on pas trop rarement attention au 
japonisme des Goncourt ? 
   L'influence des frères Goncourt à l'égard du japonisme n'est pas née du fait qu'ils aient 
eu, comme Baudelaire ou Zola, des rapports amicaux avec des peintres contemporains ou 
qu'ils aient appuyé les activités novatrices par des critiques d'art. C'est plutôt qu'ils ont 
écrit des monographies sur les peintres japonais Utamaro et Hokusai et eu une grande 
collection d'objets d'art japonais. Or, dans cette collection, on y trouve non seulement des 
peintures d'Ukiyo-é mais aussi beaucoup d'objets artisanaux divers. Il est évident que leur 
collection témoigne de l'intérêt des Goncourt en tant que l'un des meilleurs moyens de 
connaître une culture étrangère. Nous nous intéressons au japonisme des Goncourt en 
analysant leur collection et en nous appuyant sur la problématique de la compréhension 
des cultures étrangères. 
 
1. Les Goncourt par rapport à l'art majeur 
   Les Goncourt publient un roman de peintres Manette Salomon en 1867. Ce roman est, 
dans le même genre du XIXe siècle, moins célèbre que Le Chef-d'œuvre inconnu de Balzac 
(1831) ou L'Œuvre de Zola (1886). Mais il n'est pas moins intéressant en tant qu'il nous 
informe de circonstances contemporaines aux beaux arts français. 
   Les Goncourt y présentent deux peintres, Crescent et Coriolis. Chacun présente un 
point de vue différent, typique des années 1860. Le premier s'installe à Barbizon et 
cherche à y peindre les paysans, la nature et leur mystère. Évidente correspondance avec 
un peintre de l'école de Barbizon, tel que Millet.  
   Mais le second Coriolis, héros de ce roman est pour nous plus important, si nous 
metteons l'accent sur la relation entre le japonisme et l'impressionnisme chez les Goncourt. 
Car les traits impressionnistes, le coloris, la modernité du sujet et les jeux de 
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lumière...chez Coriolis, ne laissent pas de nous rappeler un peintre impressionniste 
comme Manet. Or les Goncourt décrivent dans ce roman une sène où Coriolis montre une 
toile intitulée Un conseil de révision à l'Exposition universelle du 15 mai 1855. Cette toile 
témoigne du «_dégagement complet du coloriste [...et du] renouvellement du peintre, de 
ses procédés, de ses aspirations, de son genre. » 
 
       « la  Révision, lui[à Coriolis] avait permis ce mélange de l'habillé et du nu 
qu'autorisent si rarement les sujets modernes. Des parties de corps superbes, un torse, 
un bras, une jambe, un fragment d'une forme qui se rhabillait ou se déshabillait, se 
détachaient çà et là. Au centre de la toile, sur l'estrade, devant les personnages du 
bureau, les uniformes, les habits noirs officiels, les têtes de fonctionnaires, l'académie 
d'un jeune homme examiné par le chirurgien dressait la figure admirable du nu 
martial du dix-neuvième siècle. Et des fonds de foule, dans la grande salle Saint-Jean, 
s'agitaient avec les turbulences et les émotions des loges du Cirque de Goya, dans ses 
lithographies de Bordeaux. »1 
 
   Cette toile de Coriolis, comme le remarque Michel Crouzet, rappelle et caricature celle 
de Manet, Le Déjeuner sur l'herbe. Celle-ci a fait scandale au Salon des Refusés en 1863. 
C'est qu'il semblait au public qu'elle faisait coexister sans motivation la femme nue et les 
deux hommes habillés de noir rendant la femme trop sensuelle. Les Goncourt voulaient 
alors laisser entendre que Coriolis légitimait le rapprochement si rare du nu et des 
vêtements par le biais d'un héroïsme de la vie moderne au contraire de la toile 
scandaleuse de Manet.2     
   Concernant la lumière dans les peintures de Coriolis, il semble d'abord que celui-ci 
court, tout comme Manet ou les impressionnistes, après une lumière qui lui permettrait 
de donner une apparence plus vraie au tableau. Mais sa lumière finit par s'avérer 
différente de la lumière impressionniste et relève davantage d'une conception 
essentialiste.  
 
      «  La lumière, il était arrivé à ne plus la concevoir, la voir, que dans l'intensité, la 
gloire flamboyante, la diffusion, l'aveuglement de rayonnement, les électricités de 
l'orage, le flamboiement des apothéoses de théâtre, le feu d'artifice du grésil, le blanc 
incendie du magnésium. Du jour, il n'essayait plus de peindre que l'éblouissement. [...] 
Coriolis, [...], était revenu, dans ces derniers temps, à sa première manière, et peu à 
peu, à force d'en exagérer la vivacité d'éclairage, la transparence, la limpidité, 
l'ensoleillement féerique, l'allumage enragé, l'étincellement, il se laissait entraîner à 
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une peinture véritablement illuminée; et dans son regard, il descendait un peu de cette 
hallucination du grand Turner[1775-1851] qui, sur la fin de sa vie, blessé par l'ombre 
des tableaux, mécontent de la lumière peinte jusqu'à lui, mécontent même du jour de 
son temps, essayait de s'élever, dans une toile, avec le rêve des couleurs, à un jour 
vierge et primordial, à la Lumière avant le déluge. » 3 
 
   Ainsi au fil de la lecture de Manette Salomon, les Goncourt n'ont fait qu'éffleurer 
l'impressionnisme ou passer à coté de lui. Il va sans dire qu'il n'est pas nécessaire pour 
eux d'écrire un roman à thèse en s'associant avec quelque peintre contemporain, Millet, 
Manet ou quelques autres. Mais même en dehors de la fiction, ils ne s'engagent pas non 
plus pour ou contre le Déjeuner sur l'herbe de Manet, pas même dans leur Journal bien 
connu jusqu'à nos jours comme source de précieux témoignages de leur temps. Ce n'est 
pas qu'ils aient prêté aucune attention à l'impressionnisme mais qu'ils doutaient plutôt de 
son originalité. C'est ce que l'on constate par rapport à leurs écrits sur des peintures 
japonaises.  
 
      « En feuilletant les grandes planches FOUZI-YAMA, d'Hokousaï, Manzi me disait: 
« Tenez, voici les grandes étendues jaunes de Monet ». Et il disait vrai. Car on ne sait 
pas assez ce que nos paysagistes contemporains ont emprunté à ces images, et surtout 
Monet, que je rencontre souvent chez Bing, dans le petit grenier aux estampes 
japonaises où se tient Lévy. »  4 
 
   Le roman de peintres des Goncourt montre a fortiori qu'il est nécessaire de s'informer 
sur le japonisme tel qu'ils le concevaient selon un angle différent de celui de 
l'impressionnisme.5 
   En contraste avec leur indifférence pour l'art contemporain, on sait très bien qu'ils 
montraient un fervent intérêt pour celui de XVIIIe siècle. Ils réunissent dans un ouvrage 
de 1875 leurs recherches sur plus de dix peintres français du XVIIIe siècle. Cet ouvrage 
intitulé L'Art du XVIIIe siècle présente des peintres du rococo: Watteau (1684-1721), 
Boucher (1703-1770), Fragonard (1732-1816), en passant par le néoclassique Prud'hon 
(1758-1823), ou encore, un dessinateur presque inconnu aujourd'hui, Charles Eisen 
(1720-1778). Leur goût pour le rococo apparaît invariablement dans d'autres ouvrages 
historiques précedents sur le XVIIIe siècle, Histoire de Marie-Antoinette (1858), Les 
Maîtresses de Louis XV (1860), La Femme au XVIIIe siècle (1862) etc. Mais ils s'intéressent 
aussi à des peintres du genre, comme Chardin (1699-1779) ou Greuze (1725-1805) ..., ce 
qui prouve qu'ils ne sont pas toujours charmés que par le goût du rococo. Dans ce cas, 
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que veulent voir les Goncourt dans les peintures de XVIIIe siècle ? Les peintures du genre 
comme celles de Chardin permettent de mettre en lumière les intérêts qui ont guidé les 
Goncourt en dehors du rococo.   
   Remarquons d'abord qu'ils se sont concentrés sur deux caractéristiques particulières 
dans les tableaux de Chardin, et pour faire court, citons quelques phrases de Dominique 
Pety: 
 
      « D'une part, [...], leur écriture [celle des Goncourt] tente de restituer l'intensité de 
vie des choses, dans leurs qualités sensibles, des êtres, dans leur vie privée et leur 
existence intérieure. Elle met en œuvre une mimèsis qui n'a rien de la froide objectivité 
du miroir, mais qui est au contraire sensuelle, personnelle et passionnée. 
      D'autre part, la peinture de Chardin, dans son travail de la couleur comme un 
langage autonome, évoque le travail d'un style cislé pour sa beauté propre, le 
raffinement d'une écriture en rupture avec la trivialité du sujet qu'elle s'applique à 
décrire. »6 
 
   Dans Manette Salomon, Coriolis a tenu compte avant tout de la motivation du sujet du 
tableau et de la lumière pour se rapprocher de la réalité. Il ne s'agit plus de la première si 
on prend pour sujet les natures mortes, mais toujours de la seconde, de la lumière ou de la 
couleur, à l'égard du problème de mimèsis. Ainsi il nous faut considérer d'emblée le sens 
de la couleur comme principe clé pour combiner le japonisme et l'art français du XVIIIe 
siècle chez les Goncourt. Ce qui nous amène à la phase suivante de notre exposé. En outre, 
si on compare des tableaux de Chardin à ceux de Manet ou d'autres impressionnistes, on 
ne pourra que prendre le parti des derniers quant à la nouveauté des couleurs, d'autant 
que le premier peint sur le principe de chiaroscuro, clair-obscur. 
   
2. Le Japonisme dans la collection des Goncourt 
   Si les Goncourt sont bien connus comme amateurs de l'art français du XVIIIe siècle et 
de celui du Japon, c'est qu'ils en ont écrit des livres et accumulé une grande collection 
dans leur maison à Auteuil. Or leur collection japonaise consiste non seulement en 
estampes de peintres d'Ukiyo-é comme Utamaro, Hokusai..., mais aussi en beaucoup de 
sortes d'objets artisanaux, de faïences de Satzma, de kimonos, de sabres, jusqu'à de vraies 
curiosités pour nous d'aujourd'hui, comme des Foukousa, des carrés de soie brodés servant 
pour envelopper un cadeau; ou encore des Nétsuké, c'est-à-dire des « petite[s] sculpture[s] 
d'ivoire ou de bois, percée[s] de deux trous, au moyen desquels le Japonais retient par un 
cordonnet, à sa ceinture, la boîte à médecine, la blague à tabac, l'étui de pipe qu'il porte 
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sur lui. »7  
   Après la mort de son frère Jules en 1870, Edmond de Goncourt continue seul de 
collectionner surtout des objets artistiques japonais et écrit en 1881 La maison d'un artiste, 
portant sur sa propre collection. Cet ouvrage comme un catalogue raisonné se compose 
de 13 chapitres portant les noms de parties sturucturelles de sa maison.  
   Selon La maison d'un artiste, leur maison est partagée en deux grandes collections d'art 
du XVIIIe siècle français et d'art du Japon. La première occupe principalement la salle à 
manger (des Bronzes français du XVIIIe siècle), le petit salon (des Dessins français du 
XVIIIe siècle), le grand salon (des sculptures de Clodion[1738-1814], des Tapisseries de 
Beauvais et des Gobelins, des Meubles Marie-Antoinette, des Vases de Sèvres), le cabinet 
de travail (des Livres, des Manuscrits, des Lettres autographes sur les arts de la peinture, 
la sculpture, la gravure, et sur les arts industriels et mécaniques [Ier vol.]; des Lettres 
autographes sur les Mœurs, la Prostitution, le Théâtre, la Ville de Paris. Des Eaux-Fortes, 
des Burins, des Portraits de femmes, des Adresses du XVIIIe siècle [IIe vol.]), la chambre à 
coucher (un Bois de lit sculpté, des Tapisseries d'Aubusson). La seconde collection se 
situe dans le vestibule (des Foukousas), dans l'escalier (des Albums japonais), dans le 
cabinet de l'Extrême-Orient (des Netsukés, des Cristaux de roche, des Porcelaines de 
Chine, des Faïences Satzma, des Bronzes, des Sabres et des gardes, des Laques, des Boîtes 
à médecine, des Pipes d'argent, des Étuis de pipes incrustés), dans le boudoir (d'autres 
Foukousas), et au second étage(des Kakemonos).  
   Le mot collection évoque un musée où s'exposent les œuvres d'art, surtout des 
peintures et des sculptures, faisant référence à l'art majeur. Cependant à la différence d'un 
musée, une collection privée telle que celle des Goncourt est restreinte nécessairement par 
le temps, par l'argent, par la motivation personnelle, par les modes...et obéit à une 
spécialité. C'est pourquoi un collectionneur veut que sa propre collection soit valable 
autant que possible pour qu'elle vaille son sacrifice économique et temporel. Comme nous 
l'avons vue ci-dessus, la collection des Goncourt est différente d'autres collections 
publiques ou privées en ces quelques points particuliers; premièrement par la diversité 
des objets collectés, comme si cette collection se composait de petits musées-bibliothèques 
de peintures, livres, objets artisanaux, archives historiques, meubles et ornements; 
deuxièmement par son caractère spécifique, sa prédilection pour les arts du XVIIIe siècle 
et du Japon; troisièmement par l'abondance des objets artisanaux qui relèvent de l'art 
mineur par rapport à ceux de l'art majeur. 
   Ces spécificités de la collection des Goncourt peut s'expliquer sur le plan 
socio-historique contemporain aux romanciers et sur le plan personnel de la vie des 
Goncourt. Leur prédilection pour les objets artistiques japonais dépend bien de la mode 
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du japonisme de l'époque en dépit de leur revendication de priorité à la découverte du 
Japon artistique.8 C'est qu'il faut que soit déjà formé un marché d'objets d'art japonais 
pour qu'ils puissent se composer une collection. Aussi, personne ne niera que les 
Expositions universelles à Paris étaient alors des plus tributaires de la mode du japonisme 
et de la formation d'un grand marché d'objets japonais en France. La mode du japonisme 
s'ammorce à l'exposition universelle de Paris de 1867, arrive à son apogée entre 1878 et 
1889 puis passe au commencement du nouveau siècle. Or, ce qui a attiré l'attention du 
public français, c'étaient non seulement les peintures et les sculptures, c'est-à-dire l'art 
majeur, mais aussi les poteries, les plats et les autres objets artisanaux, c'est-à-dire l'art 
mineur.9 On suppose ainsi que la collection des Goncourt reflète dans une grande mesure 
les goûts et les mentalités de leur temps.   
   Passons ensuite à l'aspect privé qui a guidé les choix des Goncourt. En plus de leur 
intérêt même pour le XVIIIe siècle français, on remarquera que les documents relatifs aux 
objets sont divers et abondent plutôt que les objets artistiques eux-mêmes. Cela concerne 
avant tout la façon des Goncourt de connaître les objets d'art. Car ils entendent rechercher 
en détail l'historique, l'usage d'un objet et l'estimer autant que possible par rapport à son 
propre environnement, comme l'indique leurs commentaires dans leurs ouvrages 
historiques. 
   Or la collection apparaîtrait d'abord comme un tas d'objets divers. Mais elle se forme 
en fait comme un ensemble méthodique d'estimation artistique selon des mesures 
unifiant logiquement les divers objets d'arts. Elle se présente donc comme une unité de 
différences, comme on dit souvent. Il semble que ce côté unificateur est plus important 
que celui de la diversité, car en passant par des unificateurs logiques de différences dans 
la collection, nous pouvons être conduits à une compréhension particulière du japonisme 
chez les Goncourt. 
   Pour considérer une collection comme une unité valable de différences, il faut mobilier 
ces quelques critères: prix, rareté, ancienneté, originalité, origine... Cependant quand il 
s'agit d'une collection d'art, c'est le critère de valeur artistique qui préside absolument aux 
autres. Un collectionneur doit alors se douer d'une capacité d'observation et de 
discernement des valeurs artistiques dans les objets à collecter. Et dans le cas d'une 
collection comme celle des Goncourt, cette capacité doit être d'autant plus affirmée que 
celle-ci a pour objet non seulement l'art majeur du XVIIIe siècle dont la valeur est plus ou 
moins stabilisée, mais aussi l'art mineur d'un pays étranger, dont la valeur est encore 
incertaine, puisqu'il a commencé à peine à être reconnu comme valable dans la seconde 
moitié du XIXe siècle. Voici trois citations relatives à cette capacité d'observation:  
 
 
Mitsunori Terada 24
      « En regardant autour de moi les choses de mon salon, je pense à ceci: les goûts ne 
naissent pas, ils s'apprennent. Tout goût demande une éducation et un exercice, c'est 
une bonne habitude; et quand je vois mon portier admirer, en fait d'ameublement, l'or 
le plus cru, la forme la plus grosse, la couleur la plus bruyante, vous voulez que je 
croie que le beau est un fait absolu et que les choses exquises de l'intelligence sont à la 
portée de tous ? »10  
 
   Alors comment faire pour se former le goût pour le beau? Un entraînement à la 
manière des Goncourt, dont le principe est l'art pour l'art: 
 
      « Une chose bien caractéristique de notre nature, c'est de ne rien voir dans la nature 
qui ne soit un rappel et un souvenir de l'art. Voilà un cheval dans une écurie: aussitôt, 
une étude de Géricault vient dans notre cervelle. Un tonnelier frappant sur un tonneau, 
c'est un dessin à l'encre de Chine de Boissieu[1763-1810], que nous revoyons. »11   
 
   Voici un autre extrait présentant un collectionneur idéal possédant un œil de 
connaisseur selon les Goncourt:  
 
      « Les vrais connaisseurs en arts sont ceux qui, la chose que tout le monde trouve 
laide, l'ont fait accepter comme belle, en en découvrant, en en ressuscitant la beauté. Et 
de connaisseurs en art, il n'y a que ceux-là, les autres sont des domestiques et les 
Quinze-Vingts du goût et de la mode régnante. »12 
 
   Mais quel serait cet œil connaisseur pouvant découvrir une valeur artistique parmi 
toutes les sortes d'objets d'art ? Comme l'énoncent ces citations ci-dessus, il semble que 
rien n'est plus abstrait, ambigu et insaisissable que la valeur artistique et donc la capacité 
de la discerner. Et cependant nous pouvons rencontrer un principe abstrait de valeur 
réalisé concrètement dans la plupart des objets d'art. C'est la couleur, dont nous avons 
déjà parlé dans le chapitre précédent. 
 
      « Cette poterie à l'aspect de porphyre, d'agate, de jade, je l'avoue, est une de mes 
passions. Un singulier phénomène qui se passe au-dedans d'un collectionneur de 
porcelaines, et mon histoire est celle de beaucoup d'amateurs; nous commençons par 
aimer les porcelaines décorées, puis peu à peu le goût se déplace, et va à des 
porcelaines qui n'ont pour elles que la beauté de la matière. On s'éprend alors des 
blancs pâte tendre, des bleus turquoise, des violets aubergine, et, de là, il n'y a qu'un pas 
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pour se passionner à l'endroit de ces porcelaines ou de ces faïences qui semblent 
enfermer le marbré d'un papier peigne dans une gemme. »13 
 
   Il ressort de ce compte rendu de la couleur que la hiérarchie entre art majeur et art 
mineur est renversée: la céramique prend le dessus sur la peinture. Ce point de vue ne 
vient à l'esprit qu'avec une collection permettant effectivement d'observer des objets 
artistiques de genres différents. Les Goncourt continuent: 
 
      « Au fond, l'œil amoureux de la couleur, à la fin, trouve que les colorations de la 
peinture à l'huile, c'est de la gnognote[Chose négligeable, de peu de valeur] à côté de 
l'émaillure d'une faïence ou d'une porcelaine. Il y a entre autres, dans ces petits pots, 
un tchiaré d'ancien Seto, qui est une filtration de pourpre dans du vert... Non, c'est 
indescriptible! »14 
 
   Puisque les impressions de coloration sont toutes différentes de qualité entre la 
céramique et la peinture, il est presque inutile de les comparer en les mettant l'une à côté 
de l'autre. Mais ici la première sert du moins de référence pour apprécier la seconde selon 
le dénominateur commun de la couleur, comme l'indique Dominique Pety.15 
   Si Edmond de Goncourt voit ainsi pour un moment un critère absolu de valeur 
artistique dans la coloration des objets d'art, celle-ci n'y règne pas pour toujours comme 
principe unique et absolu, et la valeur artistique et la capacité de la discerner n'en restent 
pas pour nous moins ambigües, subjectives et insaisissable. 
 
3. La Peinture japonaise dans la collection des Goncourt 
   Edmond de Goncourt écrit dans ses dernières années deux monographies sur les 
peintres japonais, Outamaro [1752-1806] (1891) et Hokousaï [1760-1849] (1896). Il y expose 
presque chronologiquement la vie de chaque peintre et son œuvre, et la description en 
reste la plupart du temps à la présentation des sujets de tableaux. Il semble que l'auteur 
vise à établir un catalogue raisonné objectif. Mais nous rencontrons parfois des mots 
critiques surtout dans le premier, qui nous donnent des informations sur ses pensées 
esthétiques. Comme en témoigne le sous-titre du premier ouvrage, le peintre des Maisons 
Vertes qui indiquent des maisons de prostitution à Yoshiwara à l'époque d'Edo, Utamaro 
est célèbre pour ses estampes de courtisanes. Qu'est-ce qui charme Edmond de Goncourt 
dans ces tableaux représentant les Japonaises ?   
 
      « Enfin la femme, dans l'ingrate façon de la reproduire, imposée à l'artiste par l'art 
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de son pays, Outamaro s'efforce et réussit à l'embellir, à l'élégantifier,  disons le mot, 
à l'idéaliser. Car Outamaro est un peintre idéaliste de la femme, mais un peintre 
particulier, un peintre idéaliste de son type, de son physique, de sa construction 
anatomique, mais tout en restant le peintre le plus naturiste de ses attitudes, de ses 
mouvements, de la mimique de sa gracieuse humanité.  
      Et comme les études d'Outamaro se portent presque toujours sur la femme des 
"Maisons Vertes", c'est la courtisane qu'il idéalise, et dont, selon l'expression d'un 
Japonais, ―─ et l'expression est à noter ―─ il fait une déesse. »16 
 
   Edmond a une passion pour les Ukiyo-é. Le mot é signifie une peinture, Ukiyo signifie 
monde de peuple et/ou de courtisanes. Les estampes d'Utamaro ont en général pour sujet 
la vie quotidienne de l'Ukiyo. C'est pourquoi Edmond considère Utamaro comme le 
"peintre le plus naturiste"(c'est-à-dire naturaliste). Mais il se trouve ci-dessous une autre 
conception d'idéalisation, qui s'opposerait à celle de réalisme, de naturalisme. Utamaro 
« embellit, élégantifie, idéalise » les Japonaises réelles dans ses tableaux comme suit: 
 
      « La femme japonaise est petite, petite, petite et rondelette. De cette femme, 
Outamaro a fait la femme élancée, la femme svelte de ses impressions: une femme qui 
a les longueurs des pensées, des croquetons d'avant midi de Watteau. [...] 
      Le visage de la Japonaise est court, ramassé, il a un peu de l'applatissement de 
nos masques à bon marché, et un rien dans les traits du cabossage de ces morceaux de 
carton; [...] 
      Eh bien, de ce visage, Outamaro a fait presque un ovale long ! Et peut-être dans 
le hiératisme du dessin de la figure humaine au Nippon, qui condamne le peintre à ne 
reporoduire les yeux que par deux fentes avec un petit point au milieu, le nez que par 
un trait de calligraphie aquilin, [...]la bouche, que par deux petites choses, ressemblant 
à des pétales recroquevillés de fleurs, Outamaro est le premier qui ait glissé dans ces 
visages, d'une convention si peu humaine, une grâce mutine, un étonnement naïf, une 
compréhension spirituelle, ―─ et le premier qui, [...]met autour de ces lignes tant de 
choses de la vie des vrais portraits, qu'en regardant ces figures, vous ne vous 
apercevez presque plus du hiératisme de ce visage, de ce visage universel, qui est 
devenu par miracle, chez Outamaro, une physionomie particulière pour chaque être 
humain, représenté en ses images. »17 
 
   Edmond veut voir là dans les Japonaises peintes par Utamaro une image naturelle et 
idéale, c'est-à-dire une image plus artistique dans le sens le plus goncourtien du mot. 
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Nous retenons que, dans l'œuvre d'art, Edmond met en cause en même temps que la 
valeur réaliste, la mimèsis, la valeur esthétique, appelée "idéalisation" par lui, la sémiosis, 
pour reprendre les termes de D. Pety et Bernard Vouilloux.18  
   Utamaro charme Edmond par la peinture des courtisanes alors que Hokusai l'attire 
surtout par celle de paysages. Edmond dit dans son Journal la même chose sur Hokusai 
que sur Utamaro en mentionnant la mimèsis et la sémiosis: 
 
      « Le côté vraiment intéressant d'Hokousaï, c'est d'être le talent de naturiste le plus 
fidèle, le plus exact, le plus rigoureux qui soit, avec parfois du fantastique, le plus 
artistiquement idéal. »19 
 
   Regardons alors une des séries d'estampes les plus connues Les trente-six vues de 
Fougaku (Fouzi- yama), présentée dans le chapitre XXXII de l'ouvrage intitulé Hokousaï. 
 
      « Cette série en largeur, aux couleurs un peu crues, mais ambitieuses de se 
rapprocher des colorations de la nature sous tous les aspects de la lumière, est l'album 
inspirateur du paysage des impressionnistes de l'heure présente. »20 
 
   Ainsi après avoir attribué à Hokusai un rôle d'inspirateur pour les impressionnistes à 
l'égard de la coloration ou de la lumière, Edmond continue de décrire les tableaux de cette 
série, dont un des plus connus: 
 
      « Beau temps par un vent du Sud (daté de 1825), no 8.  
      Le Fouzi-yama, en la coloration rouge d'une brique, avec quelques lézardes de 
neige à l'extrémité de son pic, et se détachant sur un ciel d'un bleu intense tout rayé de 
nuages blancs stratifiés qui donnent au ciel le caractère d'une plage dont la mer vient 
de se retirer. Une impression de la plus grande originalité et où l'artiste japonais a la 
bravoure de rendre l'effet qu'il a vu, dans toute sa vérité invraisemblable. »21 
 
   Ce Mont Fuji rendu « dans toute sa vérité invraisemblable », n'est-il pas aussi naturel 
et idéal, c'est-à-dire artistique par excellence, comme nous l'avons déjà dit ? Et l'autre, qui 
va de pair avec le précedent pour sa célébrité: 
 
      « L'intérieur du flot en face de Kanagawa (à Tokaïdo), no 20.   
      Planche qui devrait s'appeler La Vague et qui en est comme le dessin un peu 
divinisé par un peintre sous la terreur religieuse de la mer redoutable entourant de 
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toute part sa patrie; dessin qui vous donne le coléreux de sa montée dans le ciel, l'azur 
profond de l'intérieur transparent de sa courbe, le déchirement de sa crête qui 
s'éparpille en une pluie de gouttelettes ayant la forme de griffes d'animaux. »22 
 
   Edmond estime de même que le public japonais que le Mont Fuji dans cette estampe 
parvient au comble de sa représentation comme divinisé par la mer redoutable. On 
pourrait dire qu'il y a là aussi la mimèsis et la sémiosis sublimées merveilleusement dans 
une forme artistique. 
   Ces critères de mimèsis et de sémiosis sont valables d'une autre manière pour 
l'ensemble de la collection des Goncourt. C'est que tout objet d'art n'a pas d'autre valeur 
que celles de mimétique et sémiotique. Un objet artisanal est fait par nature pour être 
destiné à un but quelconque pratique. Mais une fois qu'il fait partie d'une collection, il 
suspend cette valeur d'usage et met en avant sa valeur artistique. Même s'il n'est conservé 
alors que comme objet d'art, on ne peut pas nier son origine pratique. Car sa valeur 
artistique, estimée in absentia ne peut pas ne pas se fonder sur sa valeur d'usage, qui est 
réalisée in praesentia dans la forme concrète. Il s'avère ainsi que la première relève de la 
sémiosis alors que la seconde, de la mimèsis et que l'objet artisanal peut être estimé par ces 
deux critères-là de même que la peinture.  
 
Conclusion 
   Que devons-nous penser en fin de compte du japonisme chez les Goncourt ? Puisqu'ils 
ne sont pas peintres, il est évident qu'ils ont trouvé une autre signification dans les arts 
japonais que les impressionnistes, qui sont dominés avant tout par l'intéret plastique. 
Pour le préciser il vaudrait mieux revenir à Manette Salomon. 
   Les Goncourt sont connus pour avoir été misogynes dans la vie réelle, mais ils ne 
veulent pas cacher leur adoration pour les Françaises et les Japonaises du XVIIIe siècle. 
Cette contradiction se résout aisément en passant par le filtre de l'art. Ils n'aiment que les 
femmes qui ont vécu loin d'eux dans un temps et/ou dans un espace, idéalisées par l'art. 
Cela dit, nous pouvons aisément comprendre le sujet de Manette Salomon. Le héros, 
Coriolis, a été charmé par Manette, mais il aurait mieux valu pour lui de se contenter de 
jouir de sa valeur artistique. Il a eu tort de la prendre non seulement comme modèle mais 
aussi comme épouse. Car une fois qu'elle est devenue sa femme, elle est apparue comme 
une femme réelle, intervenant, participant à la vie de Coriolis et devenant un obstacle de 
plus en plus insupportable. Coriolis a échoué en s'attachant à une femme réelle et cela a 
eu pour effet de mettre en péril sa carrière de peintre. Il en va de même pour le héros du 
roman dans Charles Demailly (1860). 
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   Ne pouvons-nous pas trouver ici de parallélisme avec l'indifférence des Goncourt 
pour la peinture contemporaine et leur admiration pour une idéalisation de la réalité dans 
les estampes d'Utamaro ? Ont-ils pensé que la peinture impressionniste était trop proche 
d'une réalité vulgaire pour laisser intervenir l'imagination contrairement aux arts du 
XVIIIe siècle en France et au Japon ? Même s'il y a là une limite, plus les objets de 
l'imagination sont loin de nous, plus ils peuvent voler librement chez nous. Aimer l'objet 
artistique qui nous demande l'intervention de l'imagination pour l'admirer, c'est proche, 
dans un certain sens, de l'attitude face à un tableau académique, dont le sujet est en 
général loin de nous dans le temps et/ou l'espace. Les Goncourt sont en réalité classiques 
et même archaïques dans leur façon d'appréhender l'art. 
   Par ailleurs, leur intérêt fin pour la couleur dans l'art japonais est très remarquable. 
Cet intérêt a été partagé par les impressionnistes contemporains, mais leur indifférence et 
leur méprise pour cet art ont empêché les Goncourt de voir de front l'invention radicale 
des couleurs impressionnistes. Il resterait encore à analyser les points communs et les 
différences entre eux et les impressionnistes en matière des couleurs. 
   Alors que le japonisme des Goncourt n'offre guère de prise concrète encore 
aujour'dhui au point de vue de l'histoire des beaux arts, apparaît la problèmatique 
d'acculturation dans une collection d'objets artistiques étrangers. Comme nous l'avons vu 
plus haut, tout objet de collection est synthèse de la mimèsis et de la sémiosis. Les Goncourt 
ont trouvé une sémiosis dans la valeur artistique, incarnée par la couleur. Mais il va sans 
dire que d'autres sémiosis sont aussi mises en œuvre dans une même collection et que 
leurs particularités et leurs mises en valeurs varient selon les collections. En tout cas, il 
s'avère que pour faire fonctionner ces sémiosis, il est indispensable de faire intervenir 
l'imagination en sympathisant avec les cultures étrangères. 
   Ainsi l'imagination d'Édmond de Goncourt va au-delà des peintures et des objets 
artisanaux. C'est une imagination qui pénètre la conscience esthétique et transforme un 
simple paysan japonais en artiste jouissant de la valeur esthétique de la nature. 
 
      « Ces objets[les japonaiseries choisies] sont merveilleux, uniques incomparables, et 
tels qu'ils doivent sortir de l'imagination et des doigts de ce peuple artiste jusqu'au 
dernier des hommes, et où le paysan n'ayant pas que des yeux comme le[s] nôtre[s] 
pour sa récolte, avec deux ou trois pierres, se crée dans son champ une cascatelle, y 
plante un abricotier à fleurs doubles, et jouit, des heures entières, de la floraison de 
son arbuste au-dessus de la musique de l'eau, ainsi qu'un peintre et un poète. »23 
 
   C'était là l'illusion même du "Japon artistique" partagée parmi les japonisants 
 
Mitsunori Terada 30
contemporains. En donnant trop de faveur à une culture étrangère, on peut se 
méprendre sur elle. Mais puisque l'imagination opérant la sémiosis est par nature folle du 
logis, comme l'a définit Malebranche, n'est-ce pas pardonnable ? 
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